Revista MUZICA Nr. 5 / 2023 


STUDII 


Cantata lirică Dintre sute de catarge 
de Wilhelm Georg Berger 


Carmen Stoianov 


Am ales cantata lirică Dintre sute de catarge pentru 
mezzosoprană, cor de femei şi orchestră pe versurile poeziei omonime a 
lui Mihai Eminescu (op. 43) nu doar 
pentru seva ei poetică cât, mai ales, 
pentru măiastra punere în pagină a 
unui sistem de compoziţie bazat pe 
modalismul de extracţie fibonacciană, 
magistral expus de Wilhelm G. Berger 
în paginile revistei Muzica şi in 
volumele Studii de muzicologie (1963, 
1969, 1979), prin suita de studii 
integrate ulterior în monoliticul volum 
Dimensiuni modale (Ed. Muzicală, 
1979). Compozitorul a pus bara finală 
a lucrării, la 28 august 1973, prima ei 
audiție având loc în data de 21 
februarie 1975, cu Filarmonica 
bucureşteană (partitura generală fiind 
tipărită în 1977 de Editura Muzicală). 


Înscris declarat în generosul arc al gândirii neoclasice prin care a 
demonstrat viabilitatea unor repere formale cărora le-a conferit 
sonorități de un lirism căutat, neoromantic, s-a orientat cu precădere 
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către un limbaj muzical ce se distinge prin originalitate şi prin 
personalizare: sol modal de luxuriantă diversitate şi inepuizabile soluţii 
oferite, cu accent pe modalismul de extracţie tono-modală. Fără a 
neglija alte aspecte, analiza de faţă îşi propune să sondeze în principal 
explorarea conceptelor modale teoretizate ca aport personal al 
compozitorului, a bazei modale şi — legat de aceasta — aspectele 
definitorii ale acestui opus, bazat pe structuri modale funcţionale. 

Dintre versiunile poetice eminesciene a fost aleasă cea din 1902: 
meditaţie filosofică asupra vieţii privite prin metafora corespondentă ei 
— marea, utilizată cu predilecție în cercurile poetice aflate sub seductia 
filosofiei; structura poeziei (A, A1, B, B1), echilibrată pe alăturarea 
strofelor două câte două, se subsumează întrebărilor retorice ale 
poetului în postura de martor, trecând brusc în registru filosofic cu 
transpunere la persoana a doua ca formă de dedublare, în adresare 
directă. În această din urmă ipostază, implacabilitatea sorții, conştiinţa 
propriei valori, depărtarea de tot ce este lumesc şi contopirea în 
perfectă consonanta cu infinitul spaţiului şi al timpului. Imaginile sunt 
cinetice; domină acţiunea concretă sau presupusă, exprimată prin verbe 
circumscrise unui interesant joc: pendulare prezent — viitor: lasă — le vor 
sparge (strofa întâi); străbat — o să le-nece (strofa a doua); pendulare 
conditional optativ cu aparenţă de viitor — prezent: de-i goni — urmează; 
prezent continuu, dincolo de timp (vecinic): rămâne — străbate (verb- 
cheie) — zboară. 

Daca marca poeziei eminesciene este unidirectionalitatea de la 
constatări şi reflecţii către comparatia subinteleasa cu cele mai profunde 
trăiri personale, deasupra cărora se detaşează conştiinţa perenităţii 
artei, în cantata bergeriană constatăm intervenţia compozitorului pe 
ideea deturnării sensului dramatic dat de poet către un registru liric; 
curgerii poetice i se conferă o notă de amplă meditaţie serenă, limpidă, 
sensul general fiind expozitiv liric şi cumulativ-variational, antrenând 
atât orizontala de extracţie modală, cât şi agregarea pe diagonală şi 
verticală. 

Aparatul vocal-orchestral este amplu: voce şi orchestră 
(dominată de coarde, fără suflători), timbrurile ce intră în joc fiind: 
Mezzosoprano (solo), Coro di donne (Soprano şi Mezzosoprano), Arpa, 
Pianoforte, Violini | (14), Violini II (12), Viole (10), Violoncelli (8) şi 
Contrabassi (6); structura este imperios necesar a fi păstrată, 
momentele de divisi apărând constant în partitură. 
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Toate cele şase părţi încheiate prin Epilogo ale cantatei lirice 
Dintre sute de catarge (498 ms.) par a fi fost concepute asemenea unui 
periplu, călătorie initiatica prin viata, însoţită de perenele încercări la 
care este supusă (prin predestinare) fiinţa umană. Detaşarea finală nu 
reprezintă decât stadiul la care se poate ajunge prin înţelegerea lectiei 
ce se cere învățată de fiecare în parte, prin propria şi nemijlocita 
experienţă a celei mai aprofundate cunoasteri prin care omul-căutător şi 
descoperitor îşi validează existenţa. Este încă un pas pe calea devenirii 
depline: o invitaţie la (auto)cunoastere, la forțarea limitelor orizontice, 
meditaţie, un sfat, o experienţă de viaţă ce se cere împărtăşită, 
adresându-ne chemarea de a parcurge calea/datul propriei descoperiri. 

Deoarece am surprins în gestul bergerian aceeaşi grijă pentru cel 
mai mic detaliu cum aflasem deja în partiturile enesciene (vezi ideea lui 
Theodor Grigoriu privind toposemiografia enesciană), vă invit să daţi 
atenţie cuvenită şi notatiilor sau indicatiilor notate în partitură; jocul 
tempoului, al agogicii, al dinamicii nuantelor şi al întregului contrapunct 
complex al stărilor aşa cum sunt ele prezente în Dintre sute de catarge; 
ele stau dovadă modului în care compozitorul se raportează la mentorul 
său spiritual şi stăpâneşte ştiinţa unirii şi a armonizării contrariilor, sub 
faldurile inteleptei încrederi în valenţele vindecătoare ale timpului, 
evocând prin vocalitate sau mix-ul voce-instrument învăluiri când lirice, 
când tandru-meditative. Derogările îşi fac şi ele loc în partitură şi nu sunt 
puţine; sunt chiar surprinzătoare dacă ne gândim la exactitatea „de 
ceasornic elveţian” pe care contemporanii i-o recunoşteau. Astfel, nu de 
puţine ori, termenii de mişcare nu doar par a nu coincide, ci chiar nu 
oglindesc defel precizările metronomice, cu toate că şi unele şi celelalte 
se află alăturat notate; este ca şi cum, în subtext, compozitorul ne-ar 
comunica dorinţa sa ca termenii de mişcare să-şi etaleze în principal 
fateta lor emoţională. 

Oferim un singur exemplu în care elemente de toposemiografie 
se îmbină cu structuri modal-formale: Partea întâi (I), Allegro, fluente e 
limpido, pătrimea = 132 (91 ms; ms. 1-91, 273 tacte), în care primele 12 
ms. se cer tratate ca entitate aparte, ele fiind definibile ca posibilă 
arcuire tematică — un Cantus — articulaţie expozitivă, prezentând esenţa 
primului mod: Modul Iniţial pe sunetul Re cu elementele şi proporţiile 
sale intervalice definitorii. De la acest Mod în expunerea sa directă şi 
complementarele sale va porni analiza îmbinării elementelor modale. Pe 
întregul parcurs al acestei mişcări nu se înregistrează schimbări de 
măsură, metrul celor trei pătrimi (3/4) enunțate initial fiind păstrat cu 
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consecvență. Este, din acest punct de vedere, singura articulaţie cu 
omogenitate metrică la nivelul cantatei, ceea ce întăreşte caracterul ei 
introductiv, de posibil Preludio, ca pereche ale Epilogo-ului enunțat ca 
atare de compozitor. 

Dincolo de indicaţii de tipul atacurilor, al arcuşelor sau al 
accentelor, în partitură apar notații de tipul: divisi, uniti/unite, solo, 
ped., sul tasto, sul pont., arco, pizzicato, col legno, ordinario, pedale; 
prima parte, Allegro, fluente e limpido/L’istesso tempo, ondoso ma non 
opaco, pune în lumină următoarea scară a gradării nuantelor conjugate 
cel mai adesea cu termeni de expresie: ppp; pp cristallino; pp limpido; 
sempre pp, pp possibile; mp; p; mf; crescendo al mf/f; f, ben f; ff; fff; 
sempre crescendo; sf.; poco sf; espressivo; lontano; diminuendo; 
diminuendo al pp; secco. 

Ornamentele sunt folosite cu parcimonie, Wilhelm G. Berger 
recurgand în special la glissando, glissando sulla tavola, apogiaturd 
simplă, tremolo, tril iar în ceea ce priveşte diviziunile excepţionale, a 
căror utilizare face ca întreaga curgere melodică să capete mai multă 
fluenta, sunt preferate triolete sau cvintolete, pe timp sau pe jumătăţi 
de timp. Un singur moment de ralentando intervine cu 3 măsuri înainte 
de bara dublă a părţii întâi, pregătind coroana finală pe sunetele Re 
(Piano) — Mi bemol (Violini 13, 14) şi cea pe pauză, după care indicatia 
de attacca subito deschide portalul către partea secundă a cantatei. 


Ca formă generală privită din punctul de vedere al jocului 
volumelor participării instrumentale! şi al tipologiei desenelor melodice, 
această primă parte propune următoarea subarticulare: CANTUS — 
traseu expozitiv meandrat, cu definiri clare ale desenului ritmic — a b 
concluzie — Violini | 13-14, antrenând întregul compartiment al Coardelor 
(ms. 1-12; total:12 ms.); Duo Piano — Arpa, cu însoţire de Violoncello şi 
Contrabassi (ms. 13-28; total:16 ms.); REPLICA (traseu treptat susţinut 
pe liniatura cvasioctaviantă, intercalând salturi de acelaşi sens, 
versatilitate ritmică) — Coarde — Arpa (A, ms. 29-45; total:17 ms.); — 
Violini şi Viole (ms. 46-49; total: 4 ms.); Viole şi Violini, pe punctări la 
Piano; attacca subito (B, ms. 50-91; total: 42 ms.). 


1 Facem acestă necesară precizare deoarece din punctul de vedere modal, 
fiecare articulaţie va adăuga un plus de informaţie pe care o vom insera la 
momentul potrivit, respectiv la capitolul dedicat Bazei modale. 
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Privită în general, această primă parte este o amplă arcuire ce 
porneşte de la Violinele 13, 14 ca purtătoare de expunere melodică 
modală! — acel CANTUS despre care urmează să tratăm în analizarea 
aspectelor modale —, antrenează timbrul Pianului şi al Arpei si se 
întoarce la compartimentul Coardelor, dar la Viole în nuanţe stinse: pp; 
momentele de f, ben f, sf alternează cu cele de pp, p sau mf la nivelul 
ms. 43-45, 48-50, 60-63 si 71-75, cu „vârf de sarcină” — ben f, ff în ms. 
49-50 (B), putând fi interpretat si ca moment de „tăietură de aur” 
pentru prima parte (I). 


> Ambiente modale definite prin relationari fata de sunetul 
fundamental (Grupa A) 


Chiar si o privire fugara poate constata preferinta compozitorului 
pentru anumite centrări modale pe varii suprafeţe temporale, pentru 
intersectări/jocul centrelor sau pentru anumite tipologii ale ambientelor 
modale, respectiv structuri modale de Specia |, Grupa A/B, cu diferite 
tipuri (a — f) şi Ordini de distribuţie. 

Astfel, dacă partea întâi (I) a cantatei — construită în baza 
timbrului instrumental — aşează în prim plan preferința pentru un Mod 
construit pe sunetul Re, dar şi intenţii de acroşare a altor centre modale, 
asemenea unor posibile „modulaţii” (bruşte ori îndelung pregătite, 
posibile prin sunet comun) sau doar „inflexiuni”: prefigurarea unui Mod 
construit pe sunetul La (momentul cadential din CANTUS) etc., partea a 
doua (Il) aduce — în acelaşi timp cu noutatea timbralităţii vocale — şi un 
alt centru, afirmând ambianța sonoră a unui Mod centrat pe sunetul Fa. 
„Repertoriul” sunetelor comune face ca aceste tranziţii — fie în interiorul 
părţilor, fie între acestea — să nu aibă alura unor rupturi, ci a unor 
continuitati, a unor variaţii de gând, corespondente ideii de continua 
variaţie conţinute în textul poetic. 

Deoarece încă din debutul lucrării se constată o certă prevalenta 
nu doar a centrismului modal, ci şi a Speciei, Grupei, Tipului şi Ordinii de 
distribuţie, oferim în acest sens două exemple de Moduri, ambele de 
Specia |, Grupa A, Tipul f, Ordinea de distribuţie: 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 
respectiv centrare pe sunetul prim (fundamental) Re şi pe sunetul prim 


1 Vom reveni asupra acestui aspect, când vom detalia asupra scării modale 
utilizate. 
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(fundamental) La; exemplele includ distribuția inițială ascendentă (1), cu 
sunetele complementare asociate ale fiecărui Mod: 


* Modului initial i se pot asocia (intercala) sunete complementare. 
Temeiul:divizibilitatea spatiilor. 8&”-------------~ ; 


- distributie initială (1) ascendentă a be) he (etete) is e 


- Sunet prim (fundamental) al modului 


Sunete complementare asociate 
(intercalate) modului initial. 


- distributie initială (1) ascendentă 


- Sunet prim (fundamental) al modului 
Sunete complementare asociate 
(intercalate) modului initial. 
Temeiul:divizibilitatea spatiilor. 


> Ambiente modale definite prin relationari din treapta in treapta 
pe sunetele-elemente modale ale sirului (Grupa B) 


O ipostază interesantă a distribuţiei elementelor modale o 
reprezintă ordonarea acestora prin raportare nu la sunetul prim 
(fundmental) al Modului, ci din treaptă în treaptă, pe acelaşi model al 
şirului. Practic, exemplul care urmează ar fi putut fi încadrat şi în 
categoria celor ce redau principii de tratare modală, dat fiind că în el 
există atât o interfață expozitivă, cât şi una variaţională. Cu toate 
acestea, dat fiind declarata preferinţă a compozitorului pentru 
evidenţierea relaţionării sunetelor componente ale scării modale 
construite pe principiul intervalicii proporţionale succesive, din treaptă 
în treaptă, am optat pentru încadrarea sa la acest subcapitol privind 
relationarile modale proporţionale. În plus, este de notat faptul că 
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fragmentul ales are o configuraţie specială, el fiind constituit din patru 
motive melodice construite pe acelaşi model, evidențiind un număr 
redus de sunete şi devenind prin concizie cu atât mai pregnante; 
motivele la care ne referim se deosebesc fundamental de cele anterior 
expuse (construite pe principiul raportării intervalice proporţionale la 
sunetul fundamental), detaşându-se prin ineditul construcţiei lor. 

Avem in vedere una din aspectările de prim ordin ale Modului, 
respectiv încadrarea sa în Grupa B, în care succesiunea sunetelor 
constitutive ale scării modale, în toate aspectele ei — initial şi cele trei 
complementare — respectă relaţia proporţiilor şirului de la o treaptă la 
cealaltă, sunetul prim (fundamental) fiind valorizat doar de prima relaţie 
intervalică (sunetul 2). Este cazul părţii a treia (III) a cantatei în care, 
coardelor grave, Viole, Violoncelli şi Contrabassi le revine rolul de a 
expune şi a prezenta variat patru modele motivice de mică respiraţie, 
construite în baza distributiilor de la sunet la sunet: 


Motive melodice 


G: 


a i . b c d 


Allegro, calmo, con intimissimo sentimento e = 126 
con sord. 


e L y Ce 
Viole JHS 


N 
iO = — — 
E 3 
conga | n sord. 


Cb. F4 = 


Vic. 


Distributii cu raportari de la treapta la treapta 
Specia I, Grupa B, o.d. : 2, 3; 3, 5; 5, 3; 3, 2 


> Principii de tratare modala in cantata lirica 
Dintre sute de catarge 


Exemple edificatoare tn aceasta directie le ofera chiar debutul 
lucrării, care devine acel initium generator cu penetrantă forţă de 
influență asupra întregului; a fost gândit astfel de compozitor şi în 
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microstructura celor 12 măsuri ale începutului şi la nivelul întregii prime 
parti (I), atât ca expunere modală în plan melodic, cât şi ca „trenă” 
modală contrapunctico-armonica integrată armonic prin structuri 
armonice/puncte armonice simple (minim două elemente) sau modele 
de armonizare exprimând valorile/tipurile de raporturi ale şirului, cu mai 
multe sunete dispuse simultan în „coloane” sau ca amplasări de 
„agregate” armonico-modale, stabilizări intervalice sau lărgirea bazei 
modale cu intervale deduse din şir. Demersul componistic bergerian are 
în vedere multiple coordonate: afirmarea şi stabilirea bazei modale, 
extensia câmpului sonor prin explorări succesive, propunerea unui 
pattern conceptual, numit „model unic”. Vom explora multitudinea de 
procedee prin cele mai sugestiv şi des utilizate, indiferent de locul 
acestora în economia întregului. 


1. Principiul expozitiv 


Prima parte a cantatei este definitorie prin cumulul de procedee 
pe care le aşează în lumină, ea constituind invitaţia de a parcurge, sunet 
cu sunet şi gând cu gând, meditaţia eminesciană în recitirea lui Wilhelm 
Georg Berger. Potrivit concepţiei lucrării, intim legată de textul 
eminescian, dominată de un expozitiv liric prin excelenţă, cu volute 
dramatice stinse în seren, majoritatea sectiunilor acestei lucrări afişează 
aceeaşi prevalenta a expozitivului şi a jocului jonctiunii orizontală- 
verticală, uneori pe largi suprafeţe. Distingem patru articulaţii majore, în 
interiorul cărora se poate discerne întreaga serie de procedee prin care 
intervalica este astfel tratată încât să acopere o multitudine de planuri şi 
registre; acestea „modelează” materia sonoră fie în postura de filon 
melodic-conducător, fie ca textură, ca „pânză” în ale cărei „ape” se 
întreţes structuri asemenea unor celule chemate să imprime — după caz 
— ideea de mobilitate ori de static corespunzând, în plan poetic, stării de 
meditaţie, de expectatie. 

Articulatia prima: ms. 1-12, definibile drept CANTUS din 
perspectiva potentei generatoare motivic a acestuia; punctul sau central 
îl constituie expunerea sunetelor constitutive ale Modului de bază 
(iniţial) şi a diverselor substructuri complementare deci, implicit, a 
intervalicii caracteristice a acestuia, asemenea unei „treceri în revistă” a 
câmpului său sonor: textură în care elementele sonore ale modalului 
sunt fin distribuite la întregul compartiment al coardelor, rezultând un 
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balans de 19-37 voci (chiar 38 voci în măs, 11-12!). Compozitorul anunţă 
astfel disponibilitatea de a trata vocile instrumentale în manieră 
solistică, trasând ducturi sonore ce se cer evidenţiate expresiv (în sens 
orizontal, expozitiv), dar şi ca elemente posibil a fi grupate pe 
subcompartimente, rezultând pedale a căror însumare poate conduce 
către veritabile agregate sonore (prin verticalizarea elementelor sonore 
deja expuse pe orizontala modală). Deoarece începutul cantatei este un 
moment special, din el „torcându-se” firele ce vor concura apoi la 
întregirea unui spectru sonor definitoriu pentru întreaga lucrare, îi vom 
detalia microstructurile. 

Aşa cum am afirmat deja, articulaţia primă, a cărei forţă 
generatoare se afirmă suveran la nivelul întregului, poate fi considerată 
un CANTUS, centrat pe un Mod de Specia I, Grupa A, Tipul f, Ordinea de 
distribuţie 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, Mod construit pe sunetul Re, cu 
complementarele şi sunetele asociate lui. 

Exemplul care urmează indică modul initial şi felul în care a fost 
construit ductul melodic principal (Violini I, 13-14), apelându-se atât la 
sunetele distribuţiilor ascendente şi descendente în microarticulatia a 
(ms. 1-5), cât şi la diverse sunete complementare asociate, din a căror 
vălurire se creează conturul crenelat al microarticulatiei b (ms. 5-9) şi cel 
de tip flèche, expandat ascendent-descendent al microarticulatiei 
concluzive, c (ms. 10-12). Expunerea modală se realizează prin 
intermediul unei arcuiri melodice neîntrerupte la Violini I, 13-14, la 
început părăsind cu aparent regret sunetul de referinţă al modului (trei 
tacte, apoi pas de pătrimi egale) şi extinzând treptat aria intervalică prin 
tatonare în valori relativ largi pentru ca imediat să capete profilul unei 
curgeri nestăvilite, fluente, de sens vălurit, motoric, în valori scurte (24 
şaisprezecimi egale) liniştindu-se treptat spre final (triolete, pătrimi, 
doimi sau combinaţii ale acestor valori). Tema-melodie a acestui 
CANTUS porneşte de la sunetul prim (fundamental) al Modului şi se 
încheie, în ms. 12 pe sunetul 5 al distribuţiei sale descendente. Nu este 
de neglijat nici raportarea Re-La (cu sensuri ce pot face trimitere clare 
spre gravitația din tonal!), dar nici ambiguitatea relationala „jucată” a 
sunetului La, intenţionat ales de compozitor: 5 în Modul pe Re 
(complementar 2), 13 în Modul pe Do (complementar 1), sunet prim 
(fundamental) în Modul pe La sau sunet 8 în Modul pe Fa. Aşadar, ne 
aflăm în plină „conjugare” tono-modală care, prin raportările intervalice 
proporţionale conform centrismului modal devine o „conjugare” modal- 
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tonală, reperele tonale fiind doar aparente, „şterse” din memoria 
obisnuintei noastre de realitate, de concretul modal! 

Notăm aici atât centrarea pe sunetul Re, cât şi raportarea Re-La 
(vezi exemplul anterior), atât la finele primei microsectiuni, cât şi în 
microsectiunea concluziva. Desele reveniri pe parcurs la aceeaşi 
raportare Re-La, dar şi la altele înrudite acesteia (Re-Fa, Fa-La, La-Do) 
par a mărturisi şi relaţionări de tip tono-modal; dată fiind data de 
compunere a lucrării, foarte apropiată de cea a concepţiei şi exersării 
propriului sistem de către compozitor, ne întrebăm dacă aceste 
relationari nu erau cât se poate de fireşti, ele fiind încă imposibil de 
înlăturat?! 

Prima măsură a lucrării permite începutul etalării acestei idei 
melodice cu rol conducător, idee melodică asumată de Violini I, 13-14 în 
pp cristallino, prin care se şi expun elementele constitutive ale modului 
ales de compozitor ca bază a discursului său în prima microsectiune, 
respectiv cele 12 măsuri cu rol de „intrada” în care — atenţie! — desi 
participă întregul compartiment de coarde în divisi, dinamica este una 
specială, scăzând prin diminuendo de la acel pp cristallino al începutului 
la ppp cu care va debuta microsectiunea secundă. 

Prima scară modală, aşa cum apare afirmată prin sunete marcato 
şi valori largi (la început şi în final pătrimi şi doimi, gardând o curgere de 
şaisprezecimi şi triolet de optimi) pune în evidenţă, pe centrul Re, un 
Mod de Specia I, Grupa A (cu raportare la sunetul fundamental), Tip c, 
Ordinea de distribuţie 2, 3, 5, 8; este vorba despre Modul initial, deci 
distribuţie ascendentă si  complementarul acesteia, distribuţia 
descendentă, respectându-se Specia, Grupa, Tipul şi Ordinea de 
distribuţie a sunetelor. 


Totalizând sunetele astfel obţinute, observăm că modul are 
aspect octaviant, cu nouă sunete distincte. Existenţa tertei şi a sextei cu 
dublă valență — majoră şi minora fata de fundamentală — implica un joc 
al stărilor cu oscilație major-minor; balanţa spre minor înclinând-o 
septima mică faţă de fundamentală. Exemplul următor prezintă primele 
12 ms. — CANTUS — cu cele trei microsectiuni ale sale (a, b, c) iar alăturat 
(portativul intercalat), doar pentru prima microsectiune, Modul initial, 
construit pe sunetul Re, cu aspectele sale complementare şi cu sunetele 
asociate: 
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Cantus (măsurile 1-12) 


- a 


Allegro, fluente e limpido « = 132 ————_ 


DE =r =: = 


Mod pe Re (initial) 
Specia I, Grupa A,Tipul f, E, | Ba aa 
yu y 


ordinea de distributie:2,3.5,8, 13,21,34 pie == ae) 
pa erehe Setati Ae 


T + 


punct de referintă 
(sunet prim fundamental) 


*expunere succesivă a unor tipuri de proporţii, 
sunt variante de distribuţie (2:3,3:2,3:2:3, etc...) 
pentru Grupa A/B 


Exemplul oferit pune în evidență atât sunetele Modului 
iniţial/distribuţia ascendentă  — reprezentate grafic prin linii 
neîntrerupte, cât şi cele ale distribuției descendente (complementar 1) — 
reprezentate grafic prin linii întrerupte; în analiza de faţă, acest tip de 
grafică a fost păstrat pentru toate exemplele. De asemenea, prin croşete 
între sunete apropiate sau depărtate, a fost exprimată intervalica, 
respectiv proporţia diferitelor elemente modale intrate în joc, indiferent 
de aspectele modale (Mod iniţial sau cele trei complementare ale sale). 

După ce am luat cunoştinţă cu acest curs general, se impune 
staționarea pe microarticulatia a (ms. 1-5), pentru a detecta modul în 
care aceasta este construită prin suprapunerea orizontalelor din care 
rezultă pânza sonoră de esenţă modală, centrată pe sunetul de început, 
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acel Re dominant — punct de referinţă/sunet prim (fundamental) — în 
jurul căruia gravitează şi la care se raportează celelalte frecvenţe sonore 
din care se constituie partitura Violinelor |, 13-14; asezam în prim plan 
această linie melodică prin excelenţă (expunere pe orizontală) nu doar 
pentru că Violinele |, 13-14 încep derularea elementelor modale, ci şi 
pentru că acestora le este încredinţată expunerea CANTUS-ului. 
Totodată, ea marchează punctul de la care se vor înscrie în sonor 
punctările armonice, conjugând orizontala cu verticala pe un model 
prestabilit, respectat cu stricteţe de compozitor. 

Pentru că această primă articulaţie a părţii întâi (I) a cantatei 
propune, la rândul ei, trei subarticulatii cu profil şi personalitate 
definibile (pe care le aflăm în ms. 1-5 şi 5-10 şi 10-12), să desprindem 
caracteristicile fiecăreia dintre ele. De remarcat este maniera în care, în 
acest prim „pas”, compozitorul apelează la o intervalică ce exprimă 
raporturile 2, 3, 5 atât în ceea ce priveşte distribuţia ascendentă, cât şi 
distribuția descendentă. Rezultă un acut sentiment de la minor, obţinut 
din primele patru elemente modale ale distribuţiei iniţiale şi de 
replicarea aceloraşi patru elemente modale în distribuţia descendentă, 
axa lor de referinţă fiind sunetul Re; este un aspect pe care Wilhelm 
Georg Berger îl şi explică în demersul său teoretic, axat în mare parte pe 
analogiile ce se cer făcute între sistemul modal cu tratarea specifică 
acestuia şi sistemul tonal cu tratarea specifică lui. În cazul de faţă, 
balansul tono-modal este unul declarat, compozitorul urmărind în mod 
expres acest tip de relationare. Aceasta se observă prin implicarea — în 
interiorul unui Mod de Re, Specia I, Grupa A, Tipul f, Ordinea de 
distribuţie 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34 (8 elemente modale) — a unui alt Mod, cu 
număr redus de elemente (respectiv 4 elemente modale): Mod de Re, 
Specia |, Grupa A, Tipul b, Ordinea de distribuţie 2, 3, 5. Evidenţierea 
acestui Mod este un alt procedeu specific gândirii modale bergeriene, în 
sensul că, în exact această ordine expozitiv melodică, aceste elemente 
constitutive ale Modului devin puncte de referinţă pentru un anumit 
mod de armonizare în cadrul Speciei |, Grupa A. 


În exemplul următor, CANTUS la Violine I, 13-14 apare încadrată 
de cele două Moduri de Re: Tipul b (portativul de deasupra) şi Tipul f 
(portativul de dedesubt), grafica liniilor întrerupte şi neîntrerupte 
identificând proportionalitatea elementelor modale ce constituie linia 
melodică a acestui CANTUS: 
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Mod pe Re (initial) punct de referintă 


(sunet prim fundamental) 5 


Specia I, Grupa A,Tipul b, 
ordinea de distributie:2,3,5, 


— (l) 


Ceo Se Diego Dau asi 


Cantus (ms. 1-4) , 
Allegro, fluente 


i BEE = 


Mod pe Re (initial)Specia 1, Grupa A. a 
Tipul f,ordinea de distributie:2,3,5,8,13,21,34, 

cu cele trei distribuții complementare și 

sunetele asociate secundare 


ze at 


N.B. Linia continuă = Modul iniţial în distribuţie ascendentă 
Linia întreruptă = distribuţia descendentă de la sunetul 
prim (fundamental) al distribusiei iniţiale 


punct de referintă 
(sunet prim fundamental) 


2. Iniţierea şi impunerea jocului orizontală-verticală 


De la bun început, în paralel cu procedeul pe care l-am explorat 
deja, cel expozitiv — desfăşurarea sunetelor Modului ales pe orizontală, 
inițiind un profil de CANTUS pornind de la sunetul initial: Re —, 
compozitorul acroşează şi verticala afirmând sunetul Re simultan la 
Violini | 1-4, 13-14 şi Viole 5-6. Este sunetul fundamental al Modului pe 
care Wilhelm Georg Berger şi-a construit prima idee melodică, 
încredinţată cuplului Violini | 13-14; şi tot de la acest reper pornesc şi 
toate celelalte structuri-celule melodico-armonice la instrumentele mai 
sus amintite, structuri al căror rol este cel de a gravita în jurul acesteia 
prin sunete ale distribuţiilor modale (iniţială, ascendentă — 1 şi 
descendentă -— complementar 2), creând o textură pe cât de 
transparentă pe atât de compactă. Simultaneitatea devine cuvântul de 
ordine: odată cu expozitivul — deci cu orizontala — Wilhelm G. Berger se 
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raportează la repere de ordin armonic: la verticală; o face prin 
elementele la care am făcut anterior vorbire: înlănţuirea melodico- 
armonică în care fiecare element modal fiind „expandat” vertical prin 
acelaşi procedeu: de la unison la două şi, imediat, patru sunete, aflate — 
în mod constant — în aceeaşi relaţie: 13 prin paşii sumativi intervalici 
rezultați proportional 8 şi 5. 

La Violini |, Il, caracteristica esenţială a structurii melodico- 
armonice o constituie afirmarea unei celule melodice formate din trei 
sunete — deci două intervale: o sextă mică, — prin mişcare directă de tip 
„fleche”-— fie ascendentă, fie descendentă şi „îngheţarea” pe intervalul 
armonic creat din suprapunerea celui de-al doilea interval melodic, 
respectiv cvarta; practic, desenul melodic al celulei pune în evidenţă 
două salturi unidirecţionate, însumând un interval de nona mică, 
respectiv intervalul 13, ca distribuţie ascendentă şi simultan 
descendentă. În „matca” acestui interval, distingem alte două intervale: 
sextă mică (sunet 8) — element ce se regăseşte în scara modală pe care 
compozitorul îşi va construi prima traiectorie melodică şi cvartă perfectă 
(sunet 5), interval ce apare ca sunet complementar, prin divizibilitatea 
spaţiilor (respectiv 13 = 8+5). 

Prezentat la cele 14 Violine |, tratate ca 13 voci distincte 
(Violinele 13-14 arcuind ductul melodic principal, CANTUS), „jocul” 
superpozărilor vocilor pe care anterior le-am prezentat separat conduce 
la o construcţie contrapunctică de fineţe, suplă şi eficientă la nivelul 
expresiei, impunând sonor limpiditatea şi acel pianissimo cristallino 
notat de compozitor în partitură. 

lată cum apare acest moment în diverse alte superpozări, în care 
apar antrenate şi alte elemente rezultate din raportări ce ating o 
intervalică mai mare, la rândul ei formată prin alăturări de sunete 
rezultate din aceeaşi matrice a proporţiilor (13 format din 8 şi 5). 


Sunetul prim din CANTUS, RE, considerat punct de început pe 
orizontală şi verticală, expandat în structurare armonică unitară de 
tipul 5+8=13: Violini /, 13-14 — CANTUS - (portativul în poziţie centrală) 
şi Violini I, 1-2, 3-4 (portativul de sus); ca reper general, notăm de 
fiecare data portativul de control (jos), conţinând expunerea a două 
distribuții ale scării modale: ascendentă (inițială) şi descendentă 
(complementar 2) pornind de la acelaşi Re, sunet prim (fundamental), 
generator de scară modală (portativul de jos): 
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(ms. 1-5) bal bg r; —— >— = 


E Sarea at 


Vnil 


13-14 


PP cristalino 


T PET e. 222 

a zi to $ a3 | hopludo: aot 
SS I z aS T - T — 

z š foto 235 s nB 21 34 


punct de referintā 
(sunet prim fundamental) 


Sunetul al doilea din CANTUS, SI, considerat continuare pe 
orizontală şi verticală, expandat în structurare armonică unitară de 
tipul 5+8=13: Violini |, 13-14 — CANTUS — (portativul în poziţie centrală) 
şi Violini I, 5-6, 7-8 (portativul de sus); ca reper general, notăm de 
fiecare dată portativul de control (jos), conţinând două distribuții ale 
scării modale: ascendentă (iniţială) şi descendentă (complementar 2) 
pornind de la acelaşi Re, sunet prim (fundamental), generator de scară 
modală (portativul de jos): 


5-6 
7-8 


Vnil 


h 
13-14 [fa 
Sir 


punct de referinta 
(sunet prim fundamental) 
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Sunetul al cincilea din CANTUS, FA, considerat continuare pe 
orizontală şi verticală, expandat în structurare armonică unitară de 
tipul 5+8=13: Violini |, 13-14 — CANTUS — (portativul în poziţie centrală) 
şi Violini I, 9-10, 11-12 (portativul de sus); ca reper general, notăm de 
fiecare dată portativul de control (jos), conţinând două distribuții ale 
scării modale: ascendentă (iniţială) şi descendentă (complementar 2) 
pornind de la acelaşi Re, sunet prim (fundamental), generator de scară 
modală (portativul de jos): 


(ms.1-5) 


9-10 
11-12 


ener. E E asi 


Vnil a ek măi 


Cantus 


13-14 


pp cristalino 


T \ 
7 
\ 
¥ v 
8 53 


= 34 21 13 
5 pA fete) 


2 e222 
2 \ | pahe aia feast 


punct de referintã 
(sunet prim fundamental) 


În ceea ce priveşte celelalte sunete din CANTUS, acestea apar, 
intercalat, la Violinele secunde 1-12 şi Violele 1-4, astfel: Sunetele al 
treilea, al patrulea, al şaselea şi al şaptelea din CANTUS, respectiv MI, 
Do, La şi Sol, considerate continuare pe orizontală şi verticală, apar 
expandate în acelaşi tip de structurare armonică unitară de tipul 
5+8=13: Violine |, 13-14 — CANTUS (portativul de sus), Violine II, 1-12 
(cele 3 portative centrale) şi Viole 1-4 (ultimul portativ al sistemului), 
prin raportare la portativul de control (jos), conţinând două distribuții 
ale scării modale: ascendentă (iniţială) şi descendentă (complementar 2) 
pornind de la acelaşi Re, sunet prim (fundamental), generator de scară 
modală (portativul de jos): 
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(ms. 1-5) oaao Ae b, 


Vni I 13-14 


Vni II $$ 


Raportat la întregul compartiment al coardelor, se poate 
constata importanța pe care compozitorul a dat-o sunetului Re, de la 
care pleacă atât ductul melodic principal (Violinele I, 13-14), cât şi 
coloanele sonore însoţitoare, asemenea unor „trene” sonore pentru 
fiecare din sunetele CANTUS-ului: Re — Si - Mi — Do — Fa — La — Sol, 
sunete constitutive ale Modului construit pe sunetul Re. Imediat ce sunt 
expuse, ele devin puncte de sprijin/raportare, pentru alte distribuții 
particulare. Aplicând aici şi un principiu prezent în lumea „viului”, 
Wilhelm Georg Berger construieşte pe fiecare din sunetele mai sus 
enunțate veritabile „inflorescenţe”, unisonul desfăcându-se la început în 
câte două, apoi în câte patru sunete, asemenea unui foc de artificii 
sonore. Este ceea ce putem observa la Violini I şi II, dar si în partitura 
Violelor (după cum s-a putut constata din exemplele anterioare, 
însumate în această primă pagină a partiturii). 

Adăugând şi registrul mediu-grav, la Viole, prima celulă 
melodico-armonică pe aceeaşi tipologie implică o mişcare mult 
diminuată, redusă la melodizări şi suprapuneri de terţe sau secunde, în 
vreme ce Violoncelli afirmă un singur sunet menţinut, peste care 
intervin trei sunete pizzicato la Contrabassi. La capătul primelor 4 
măsuri, din suprapunerea tuturor vocilor Coardelor! rezultă un moment 


1 Lipseşte doar Contrabasso, care va interveni fulgurant în ms. 10-12. 
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de coral integral cromatic de 35 de sunete! în transparenţa căruia se 
poate distinge traiectul sonor al melodiei Violinelor |, 13-14, asemenea 
unei înfiorări de gând. 

Ne aflăm în faţa unei exemplare modalităţi de îmbinare a jocului 
orizontală - verticală, prin desfăşurarea orizontală a elementelor modale 
ce alcătuiesc acest CANTUS, ale cărui sunete constitutive devin, pe rând, 
puncte de sprijin şi raportare pentru construirea unor structuri armonice 
pe care Wilhelm Georg Berger le consideră „puncte armonice simple”; 
ele exprimă una din valorile şirului/Modului pe acest model unic de 
armonizare în care intervalul 13 este însumat din intervalica 
proporţională ce îl premerge: 8, 5/5, 8. În concluzie, ms. 1-5 poartă 
pecetea inconfundabilă a trei acțiuni majore încredințate 
compartimentului Coarde în divisi: 

a Allegro, foes) ‘== == 


Tes: 
E £ ii <r 
talir T x 
ip ean IN et 


Ba 


| 
i jug 
5-6 | jt 
O = E FoF 
Vai E 
A ‘ P 
9-10 | H 
11-12 
13-14 | Fey 
12 
3f 
Vaiss : >=: 
A ar EEF 
‘J | i J | fabs 
9-10 f2- == == | deg = 
11-1283 = 
ot pp eatin g 
N = 
săi? 
12 A 
3-4 + atin a 


ss B= Po t p EA a 


7-8 = =: = = q 
J pp Fraliino 
4 e dbg D 
9-10 HR z 
iN A Pp cristallino 
su ge Mh e 
pp cristalliino 


1 Considerând inclusiv echivalările enarmonice. În interiorul acestui moment de 
coral integral cromatic, unele dintre sunete sunt dublate, triplate sau 
cvadruplate. 
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Violini I, 13-14 expun firul conducător al incipitului tematic, pe 
sunetele Re — Si — Mi — Do — Fa — La — Sol — La, adică pe o intervalică 
marcată de salt (terţe şi cvarte, apoi sexta, septimă şi secundă), 
antrenând sunetele 2, 3, 5 ale distribuţiei ascendente (inițiale) şi cele ale 
distribuţiei descendente (complementar 2) a Modului construit pe 
sunetul Re; de la sunetul 8 al distribuţiei ascendente (inițiale) — respectiv 
Si bemol — începe cea de-a doua microarticulatie. Incipitul tematic se 
desfăşoară într-un ambitus ce nu depăşeşte octava pe două axe ce 
compun o geometrie aproape simetrică, pornindu-se prin salturi si 
mişcări treptate succesive de sens contrar, perfect balansate, de la un 
interval relativ mic (terta) către cel mare (septimă) şi replierea imediată 
în zona intervalului mic (secunda), prin mers treptat; grupe de Violini I, II 
şi partial Viole reiau, pe rând, în simultană rostire cu Violini I, 13-14, 
fiecare din sunetele temei-melodie (CANTUS); această preluare se face 
prin expunerea sunetelor şi apoi părăsirea lor în divisi în favoarea unui 
joc intervalic de divizibilitate a spaţiilor pe intervalică de sexte şi cvarte 
ce recompun none mici (pe ideea de divizibilitate a spaţiilor), 
stabilizându-se în structuri statice, de tipul pedalei armonice pe 
suprapuneri de cvarte: Violini I, 1-4 (Re), Violini I, 5-8 (Si), Violini II, 1-4 
(Mi), Violini II, 5-8 (Do), Violini I, 9-12 (Fa), Viole, 1-4 (La), Violini II, 9-12 
(Sol). 

Sensul general rămâne unul cinetic, marcând sunetele CANTUS- 
ului şi favorizând astfel detaşarea lor din contextul intervalic ce le 
înconjoară asemenea unor „trene” sonore. Semnificativă rămâne 
cantonarea fiecărui grup de instrumente în aceeaşi matrice de sonanta, 
pornind de la caracterul ei tensionat melodic ascendent sau descendent 
şi stabilizarea pe suprapuneri de cvarte perfecte în care predomină 
numărul relationarilor consonante: 3 fata de 2 neutre şi una disonantă. 

La Viole, 5-10 şi Violoncello solo se preia funcţia de „tezaurizare” 
a sunetelor din CANTUS prin verticalizare şi stabilizarea imediată în 
structuri statice de tipul coloanelor sonore a incipitului temei-melodie 
pe profiluri intervalice de terţe, secunde (Viole) sau pe sunet singular 
(Violoncello). 


3. Stabilizare intervalica si largirea bazei modale 


După intercalări de sunete complementare asociate în motoric 
de cascadă (ms. 5-10, vezi Exemplul 6), finalul microsectiunii (ms. 10-12) 


23 


Revista MUZICA Nr. 5 / 2023 


devine atât concluzie pentru CANTUS, cât şi temei al continuării în 
microsectiunea secundă: 


Cantus (ms, 10-12) 


era + APERE, Se 


Mod de La (initial) | bonan 3 
Specia I, Grupa A,Tipul f, et 
ordinea de distributie:2,3,5,8,13,21,34 -° A Ba = 
2 ` 
34 a Np 4.5 a2 
! : My late) > e =feeeS=== 
=: 
T fer > a 


punct de referintă 
(sunet prim fundamental) 


În continuare (ms. 13-17), se observă stabilizarea intervalică în 
baza proportionalitatii, „vedetă” fiind intervalul 13, al cărui rol — 


stabilizat deja în prim plan încă din microarticulatia concluzivă din 
CANTUS —, creşte semnificativ: 


variere a punctului de referintă 


măsura 13 - 17 


Arpa 
ga . 
Piano en : 
ya SS 
PP 


Mod de Re Specia I, 


Configuratie PI SS 
coloane armonice de lungă ina 
(Specia I, Grupa A) N 


Grupa A, Tipul f, 


ewe) 
== Å pet eee pletenie, pat 
Cello FRE : == : ; 
= = catei 23 5 8 13 21 34 
punct de referintã 13 


sunet prim (fundamental) 
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După cum se poate observa, acest raport de proportionalitate 
este obsedant repetat la Arpa (cele două portative de sus ale sistemului) 
şi Piano (portativul mâinii drepte) în vreme ce la mâna stângă, Piano 
expune o configuraţie sumativă pe verticală, având profil de coloană 
acordică (sunetul prim şi sunetele intervalicii 2, 3, 5) tratată asemenea 
unei pedalizări în registrul acut; imediat, intervalica de tip 13 glisează în 
grav cu obsedanta repetare a intervalului Do bemol — Si bemol (la 
nonă), preluat de Violoncelli (ca secundă mică, prin restrângere 
intervalică). 

Ca şi în celelalte exemple, am introdus ca reper un portativ (jos) 
ce expune Modul initial construit pe sunetul Re, Specia |, Grupa A, Tipul 
f, Ordinea de distribuţie 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, marcând prin linii continue 
atât sunetele configurației sumativ-acordice cât şi pe cele ale intervalicii 
13, cu insistența pe aceasta din urmă; în plus fata de exemplu, se cere 
notată aceeaşi insistentă prezenţă a intervalicii de tip 13 şi la 
instrumentele de coarde: Violoncelli (ms. 21-29 sub forma unui tril), 
Contrabassi (ms. 23-29 ca punct armonic/structură acordică pe sunetele 
5, 8, în paralel cu pedala deja constituită de aceeaşi manieră, la Piano), 
dar şi lărgirea bazei modale prin acroşarea intervalului 21 al Modului 
iniţial pe Re (vezi exemplul 14). Se menţin structurările acordice la 
Contrabassi, în paralel cu pedala deja constituită de aceeaşi manieră, la 
Piano. Totodată, se cer introduse noi observaţii ce ţin de tehnica de 
compoziţie şi virtuozitatea îmbinărilor diverselor procedee în scriitura 
modală bergeriană. Exemplul următor ne pune în faţă o modalitate 
aparte, Violele 5-6 si Violoncello 1 tratând acordic, prin spatializare, 
elementele melodice ale configurației melodice cunoscute din CANTUS 
(ultimele 2 portative, sub desfăşurarea modală pe sunetul Fa). 

Se naşte întrebarea: care să fie consecinţele acestui gest? 
Răspunsul îl aflăm în simultaneitatile sonore, fie acestea acorduri sau 
agregate armonice care posedă o entropie armonică cu atât mai 
accentuată cu cât numărul sunetelor constitutive creşte. Faptul că 
elementele melodice din CANTUS contribuie la aceasta, întăreşte 
centrismul faţă de acest nucleu al întregii desfăşurări sonore, indiferent 
de sensul acesteia: expozitiv pe orizontală, cinetic sau sumativ pe 
verticală, respectând riguros aceeaşi proportionalitate, pe verticală, 
static, statuar, implacabil. De reţinut că modelul de armonizare cu 
păstrarea riguroasă a proportionalitatii este unic, distribuit alternativ în 
ambele sensuri: ascendent şi descendent. În acelaşi timp, prin 
spatializarea şi tratarea în sens acordic a relaţiei 8-13 (fata de un punct 
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de referinţă) la Violini I, 1-12, Violini II, 1-12, Viole, aceste structuri 
primesc — pe lângă valenţele deja afirmate — şi calitatea de a reflecta în 
plan sonor oprirea cinetismului; intervine ideea de static, de imuabil, cu 
necesara componentă exprimând implacabilitatea: 


Arpa 


[metz ' puncte armonice simple, izolate ca marime 


exprimand una din valorile sirului 


Pian 


Configuratie acordica cu profil de 
coloane armonice. (Specia I, Grupa A) 


Cello 


Cb. 


vio ——= e: = == === 


limpido p Pg 


Pp 


acelasi model in armonizare (5-8) distribuit 
alternativ in sens descendent si ascendent 
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4. Discontinuităţi şi replieri intervalice 


Din exemplul de mai sus, extras din prima parte a cantatei, 
imediat după articulaţia expozitivă pentru CANTUS, rezultă un aspect pe 
cât de inedit, pe atât de interesant: compozitorul face o joncțiune 
modală în care implică un sunet comun mai multor Moduri. Avem în 
vedere sunetul Si bemol, sunet constituiv 8 al Modului iniţial construit 
pe sunetul Re dar, în acelaşi timp, sunet 13 al Modului pe La şi sunet 5 al 
Modului construit pe sunetul Fa. Enuntat initial ca integrare melodica a 
intervalului 13 la Arpa şi Piano (ms. 13-18/13-29 — vezi Exemplele 14- 
15), acesta este tratat asemenea unei pedale evidenţiate prin tril sul 
ponticello (Violoncelli) şi lontano (Contrabassi) la unison. 

Articulația secundă (ms. 13-29) explorează acelaşi context 
modal, de aceasta dată prin discontinuități: punctări sonore soliste şi 
salturi concepute pe principiul apogierii integrate melodic; din punctul 
de vedere al orchestratiei, în scenă sunt introduse noi timbralitati: Arpa 
si Piano. Într-o prima microarticulatie (ms. 13-17), în timp ce Arpa preia 
sugestia Violinelor I, 13-14 — deci sugestia finalului de CANTUS prin 
raportări intervalice mici (intervale definibile 2, 3) sau ample (intervale 
definibile 13), Piano oscilează între pedale: configurări acordice cu profil 
de coloană armonică (Specia |, Grupa A) şi cunoscutul tipar de 
apogiatură integrată melodic (interval 13). Microarticulaţia secundă (ms. 
18-24) păstrează configuraţia acordică având profil de coloană armonică 
la Violoncelli şi Contrabassi; observăm insistența pe intervalul 13 
prezentat direct (Arpa, Piano) sau în transpunerea sa rezumativă 
(Violoncello). 


5. Posibile remodelari modale: modulatie la nivelul centrilor in 
baza sunetelor comune proportional (ca intervale de raportare) 
si exersarea procedeului de extensie intervalica 


La fel cu primul segment semnificativ din punct de vedere 
tematic (ritmico-melodico-modal) al cantatei Dintre sute de catarge, 
respectiv CANTUS, a cărui definire modala pe centrul Re şi aspect 
ritmico-melodic erau repere clare, articulaţia secundă a aceleiaşi prime 
părţi (ms. 29-45, începând cu reperul A) devine un al doilea temei major 
de raportare în economia dramaturgică a lucrări. Constatăm modificarea 
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centrului modal în paralel cu o altă definire a osaturii ritmico-melodice, 
având aspect clar definit prin jocul continuitate-discontinuitate cu 
respectarea sensului, a direcţiei mişcării: mers treptat-salt diectionare 
ascendentă, în datele unui modal pe centrul Fa, Specia |, Grupa A, Tipul 
f, Ordinea de distribuţie 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, atât în distribuţie iniţială, 
cât şi în cele trei distribuții complementare, cu intercalarea sunetelor 
secundare asociate. 

Alegerea acestei noi centrări modale s-a făcut pe acelaşi temei al 
proportionalitatii, dar si al sunetului comun, relaţia centrelor Re-Fa 
exprimând raportarea intervalică 3. Întreaga lucrare desfăşoară 
relationari de tip sectio aurea atât în interiorul scărilor modale cât si 
între ethosurile modale, exprimate prin raporturile ce se stabilesc între 
sunetele prime fundamentale ale acestora. Mai mult, acestora şi le 
suprapun relationari tono-modale, prin implicarea unor pseudoraporturi 
de tip tonică-dominantă. Deocamdată, în acest cadru nou creat, să 
consemnăm informaţia potrivit căreia, pe temeiul divizibilităţii spaţiilor 
mari, pot fi obţinute distribuții particulare, sunetele extreme fiind luate 
drept puncte de sprijin şi raportare. De observat că spaţiul 13 este 
divizat în sunetele 8-5, de unde rezultă şi o anumită ambianta modală 
(A, ms. 29—31). Printr-un procedeu de extensie cu acroşarea unui alt 
sunet-limită (21), se obţine o sferă modală lărgită (B), în care spaţiul 
apare divizat în sunetele 13-8, balanţa sonantei imbogatindu-se (ms. 
32—35); în măsură sporită, extensiunea următoare (C) propune un 
spaţiu 34 divizat în sunetele 21-13 (ms. 36—45). 

Să traversăm şi informaţia pe care ne-o aduc în prim plan cele 
două subarticulatii, ambele construite pe relaţionări intervalice ce relevă 
centrismul pe Fa; compozitorul operează aici cu un arsenal bogat de 
mijloace, parte dintre ele deja parcurse în analiza de faţă. La modul 
concret, la Violini I, 1-2 ne aflăm în fata unei triple expuneri construite 
augmentativ prin captare de noi elemente modale şi de extensie în plan 
temporal, astfel: ms. 29-31 (A); 3 ms. în care jocul intervalic simetric 2, 
3, 5, 8, 5, 3, 2 se supune subsumării unui interval 13 considerat ca 
maximum al extensiei; ms. 32-35 (B); 4 ms. în care jocul intervalic 
simetric 2, 3, 5, 8, 13, 8, 5, 3, 2 se supune subsumării unui interval 21 
considerat ca maximum al extensiei. 

În paralel, se introduc pe o plajă contrapunctic construită, fie 
aspectat melodic, fie armonic, alte trasee expozitive parţiale de Tipul c şi 
d, punctele finale ale acestora constituindu-se în pedale ce ,,tes” pânze 
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sonore în sonorități minime, asemenea unei „mişcări” în „nemişcare”, a 
unei „adieri” de gând nerostit. 


(A) (B) 
21 
13 13 
8 8 8 
5 5 5 5 
3 3 3 3 
2 2 2 IE 
ms.29-35 ru > yy Fn 
L'istesso tempo m, udă da £ e 
| 2p ee pese ei 2 
u DD, - — - 


Vno. I 


13 
14 


Mod de Fa (initial) Specia I, Grupa A, 
Tipul f, ordinea de distributie: 2, 3,5, 8, 13, 21, 34 
cu cele trei distributii complementare si sunetele 
secundare asociate (intercalate). 


34 21 13 8 


punct de referinta 
sunet prim (fundamental) 


- ms. 36-43 (C); 8 ms. in care jocul intervalic simetric 2, 3, 5, 8, 13, 
21, 13, 8, 5, 3, 2 se supune subsumării unui interval 34 considerat ca 
maximum al extensiei. 

În paralel, constatăm şi acroşarea unor elemente reiesite din 
complementarul 2, respectiv din inversarea descendentă de la punctul 
acut terminus al distribuţiei iniţiale a aceluiaşi Mod construit pe sunetul 
Fa. În exemplu se poate observa cu uşurinţă spatializarea relaţiei 2-3-5, 
care face trimiterea către ideea de agregat armonic, acesta este tratat 
acordic, cu sunete desfăşurate succesiv şi imediat asumate de 
respectivul agregat sau atacate simultan; totul primeşte astfel profilul 
unor coloane armonice, a căror caracteristică principală rezidă în funcţia 
lor cadentiala. Implacabilitatea destinului domină prin durate largi si 
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prin sinteza sumativă a verticalei. Finalul exemplului de mai sus 
(respectiv ms. 43-45) este prezentat atât ca punct final (pe cele 7 
portative de deasupra desfăşurării modale), cât şi sumativ (3 portative la 
baza exemplului, sub portativul cu exemplificarea Modului pe Fa). 

Această concluzie desfăşoară pe verticală însumarea elementelor 
modale constituite ca pedale armonice în divisi la întreg compartimentul 
de coarde (Violini I, 1-14, Violini II, 1-12, Viole 1-10, Violoncelli 1-8 şi 
Contrabassi 1-6). Rezultă un agregat acordic în care se recunosc 
agregate parţiale, reieşite din însumarea elementelor modale de Specia 
|, Grupa A, Tipul f, ordinea de distribuţie 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34 ale 
distribuţiei iniţiale la Violini I şi aceeaşi tipologie modală a distribuţiei 
descendente (complementar 3) la Violini II, Viole, Violoncelli si 
Contrabassi. 


6. Jocul tipologiilor modale în cadrul aceloraşi Specii şi Grupe 


Un mod construit pe sunetul Fa, Specia I, Grupa A, dar având 
număr diferit de sunete fata de acelaşi Mod utilizat în partea întâi (I), 
intervine odată cu debutul părţii a doua (Il) şi, implicit, odată cu 
introducerea unei noi s 
timbralitati: Coro di 
Donne (S şi Ms.). Pe un 
unison convențional la 
Violine l, ll, Viole, 
Violoncelli şi 
Contrabassi, intervine 
cvasideclamat, 
expunerea primei 
strofe a poeziei 
eminesciene (ms. 1- 
12/92-104), pe Mod 
construit pe sunetul Fa, 
Specia |, Grupa A, la 
început pe Tipul c, 
ordinea de distribuție 
2,3, 5, 8 (primul vers, 
apoi Tipul d, ordinea 
de distribuţie 2, 3, 5, 8, 
30 


Revista MUZICA Nr. 5 / 2023 


13 (versurile al treilea şi al patrulea, conţinând tulburătoarea întrebare). 
Sunt avute în vedere atât distribuția iniţială (ascendentă) a Modului, cât 
şi distribuitia sa descendentă de la sunetul prim (fundamental) şi 
inversarea ascendentă (portativul de jos al exemplului). 

Sunt utilizate atât distribuţia iniţială (ascendentă), cat si 
distribuții complementare; astfel, în interiorul unui spaţiu sonor minimal 
sau maximal, sunt punctate elemente secundare, rezultate din alte 
distribuții, în sensul că elementele constitutive ale Modului devin 
puncte de referinţă pentru diferite Tipuri de distribuţie (2, 3; 2, 3, 5; 2, 3, 
5, 8...) în microstructura lucrării. 

Unisonul este imediat înlocuit printr-o secţiune vălurit- 
contrapunctică, la început doar instrumentală, apoi antrenând şi vocalul, 
asemenea unei „trene” sonore ce prelungeşte ecoul ultimului vers, 
pentru a se stinge în unison, bocca chiusa: 


măsura 17 - 26 


Coro va lu - ri-le? mp tu-ri - B va lu 
mp mp 
FEPEEEȘE za 
St Vân tu - ri - le lu-ri-le, vân tu - ri - le, 
bocca chiusa 


sf a - | 


ân - ri-le 


a oe Jia = ae 


7. Propunerea unui model unic de armonizare in cadrul 
Speciei |, Grupa A 


Propunerea si exersarea aceluiaşi model de armonizare — 
respectiv relationarea sunetelor 5-8 — apare în finalul părţii a doua (II) in 
care, partitura celor zece Violoncelli repartizaţi inegal (1-4 şi 5-10) 
aşează în pagină o dublă distribuţie divergentă, modelul fiind distribuit 
alternativ în sens descendent şi ascendent pe coloană acordică mişcată 
în acelaşi sens (ms. 39-42/130-133); construită sub aspectul unor 
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„replici” iniţiate în baza aceluiaşi model de armonizare 5-8, articulaţia 
finală a părţii secunde (Il) prezintă modelul sumativ, verticalizat la 
Violinele secunde şi Viole în vreme ce acelaşi model intervine desfăşurat, 
la cele prime: 


măsura 39 - 42 


WI 
| 


| 


= 
itt 
(4 hie) Helgo) 
| la 
| | 


E se a 
—F a = =a = = 
+ E + + = 
ppp acelasi model de armonizare (5-8) distribuit 
ems. alternativ in sens descendent si ascendent 
== : -= = 
a; ae 


8. Expunere si variere motivica prin multimi sonore cu 
n elemente constitutive in cadrul Speciei |, Grupa B 


Cantata lirica Dintre sute de catarge beneficiaza din plin de 
întrepătrunderi ce pun în evidenţă bogăţia tipurilor de procedee prin 
care compozitorul caută să definească centrismul modalului construit în 
baza proporţiilor de tip fibonaccian la nivel melodic. 

Constient de diferenţele pe care le incumbă jocul între Specii — 
respectiv balansul propunerilor motivice având la bază în majoritatea 
cazurilor fie semitonul, fie tonul ca unitate de măsură — sau jocul 
Grupelor — prin raportări la acelaşi sunet prim (fundamental) ori prin 
raportări din treaptă în treaptă — Wilhelm G. Berger are bucuria de a 
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etala parte dintre aceste procedee, punându-le în valoare mai ales prin 
construcţii de tip variational. 

Partea a treia (III) se edifică tocmai prin acest joc în care, în 
interiorul unui Mod de Specia I sunt implicate distribuții cu raportări din 
treaptă în treaptă (Grupa B), distribuțiile urmând diferite raportări: 2, 3; 
3, 5; 5, 3; 3, 2... În 


Motive melodice 


ms. 1-8 / 134 - 141 Du Sea 
observăm gestul = b c p 
p ti sh gros calumea, cae Aiaia etap 22328 SES lia Se II 
componistic m E | = 
bergerian minim, — es [jw | _ 
fiind axat pe patru = PE A ERE | 
ve Se eguale = pens [35 E 
construcţii motivice Ed Ey a if 
a. FE = Ser a le = =F 
clare (a, b, c, d), de s5 
A ui Distributii cu raportări de la treaptă la treaptă 
cate trei su nete Specia I, Grupa B, o.d. : 2, 3; 3, 5; 5, 3; 3,2 
fiecare; caracteristica a variat RR EE 
acestora o constituie : ae 
- - — R sasea ES 
nu doar valorile largi > GEE wee im EEE Ee g 
A Li ey = La: E ri 
de expunere, cât |m v , fe 
calmul aparent pE 
rezultat din cele trei “2” id id E i 
i A === = == E = 
atacuri egale in kt SS 
PPS tata ee 8 x à 
pianissimo ale i 
expunerii sa c variat d variat 
asemenea unor =i pa ce Ee rE 
insinuări de gând ce pep ip 
š . A D T eee VP = 
vor intra rapid în — i e © E E F: 
. dz e Fă E Ep E E al: E E—E 
conflict cu nuanţe de e = ==> 
sforzando initial rapid SS ee 
retrase, apoi pt J E 
mentinute în tenuto. a a, 
„Jocul” propus de compozitor anvizajează mulțimile sonore cu n 


elemente constitutive; imediat după expunerea lor, motivele (a, b, c, d) 
intră într-un „carusel” expozitiv-variational ale cărui dimensiuni se află, 
în mod explicit, în aceeaşi relaţie de proportionalitate (8 ms. pentru 
expunerea celor patru motive, 13 ms. pentru o primă variere a 
acestora). 

Părăsirea modelului minim (sunetele 2, 3, 5) şi centrarea pe altă 
spaţiere (reper G) nu înseamnă decât manifestarea sonoră a intenţiei de 
sinteză între intervalele mici şi cele larg distantate, cu atât mai mult cu 
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cât se menţine aceeaşi Grupă B — deci raportarea din treaptă în treaptă: 
8, 13, 8, 3; 8, 13, 5, 3, 8, 13; 5, 2, 8.... 


Distributii cu raportari de la treapta la treapta 
Specia I, Grupa B, o.d. : 8, 13, 8,3/ 8, 13, 5, 3, 8, 13, / 5, 2,8 13 


ILLIS 
NL: 


pia IN aa: 


con passione _— 


E 
pea | LEI E EEE e 
=: 


Finalul acestei parti reface in instrumental (Arpa, ms. 51-53/184- 
186) punți către refrenul Corului din partea a doua (Il, ms. 17-23/108- 
114), asemenea unui murmur, unei amintiri al cărei ecou revine doar 
pentru a se stinge treptat; se menţin aceleaşi distribuții cu raportări din 
treaptă în treaptă: Specia |, Grupa B, Ordinea de distribuţie 8, 5, 3, 2, 3, 
5, 3: 


Motive melodice (Specia I, Grupa A, tipul a, 0.d.:2,3) 
măsura 51-53 


—i 3 Distributii cu raportari de la aoe la treaptă (Vni Il) 
2 Specia I, Grupa B, o.d. : 8, 5, 3, 2, 3, 5, 3. 


9. Structuri bazate pe dubla polaritate 


Amplificarea spatialitatii rezultate prin extensii nu este nici pe 
departe atat de semnificativa fata de cea obtinuta prin deschiderea de 
evantai a acesteia prin apelul la structurile bazate pe dubla polaritate. In 
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cadrul acestora, pachetele compartimentelor Violinelor I, 1-10 şi ale 
Violelor 1-10 se mişcă unidirectional susţinut în sens divergent, fiecare 
propunând un alt punct de plecare, atacat prin valorizarea efectului de 
contratimpare. Relaţia pusă în prim plan este Re (Violine I ) — Do (Viole), 
totul în cadrul aceluiaşi Mod de Specia I, Grupa A, Tipul e, Ordinea de 
distribuţie: 2, 3, 5, 8, 13, 21. 

Ca în majoritatea secventelor expozitive, nuanţa este scăzută şi 
în continuă diminuare (poco a poco), de la piano (p) la piu pianissimo 
(ppp), efectul creat fiind cel de „textură” cvasitransparentă; la aceasta 
contribuie inclusiv desprinderea în divisi a Violinelor I, 3-8 şi a Violelor 3- 
8, cât şi efectul tremolo! pe fiecare sunet la Violinele |, 9-10 şi Violele 9- 
10: 


Structură bazată pe dublă polaritate 

în dstributie divergentă. Relatia: Do - Re 
Mod de Specia I, Grupa A. 

Tipul e : o. d. : 2, 3, 5,8, 13, 21 


i 
3 Lee 

Mss. 44-48 2 b LS is 

i =. f — + É e I £ = E 

2 ra p poco a podo dim. al TOE Ppp 
= leo e re El E 

3 z f — =: = 

4 op poco E A 0 dim. Ca ERIE PPP 
Le = 3 = z} 


ve $ ==: 


2 ==: 
> a E 


bee. A: 


ee pe 


3 
5 


8 


1 Efect reluat (alături de tril) la Violinele I, 1-3 şi II, 7-8, în partea a cincea (V), 
pregătind intrarea vocalizată a Mezzosopranei soliste şi ulterior, în Epilogo, la 
întreg compartimentul Coarde. 
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10. Structuri modale implicând procedee de extensiune, 
asimilate distribuţiilor particulare pe temeiul divizibilitatii spaţiilor 


Evocând transparenţa începutului, dar şi a multor altor articulaţii 
ce sugerează limpiditate şi dizolvarea Eu-lui în armonia de neclintit a 
curgerii evenimentiale, în doar cele 17 ms. ale sale, Epilogo se constituie 
ca un remember de factură sintetică. Începutul lui reia — la modul 
propriu, dar mult amplificat ca participare instrumentală — începutul 
părţii secunde (II), respectiv doar expunerea primei strofe a poeziei la o 
parte din Coro di Donne, respectiv Sopranele, pe fondul unui murmur 
(bocca chiusa la Mezzosoprane): Adagio, ben legato, pianissimo; 
majoritar, Coardele revin la tril si tremolo, susţinând con sordino in 
pianissimo, semplice, ben legato, la unison (Violinele I, 7-10 si 
Contrabassi), linia vocala. O deschidere in evantai a Coardelor pornind 
de la acelaşi sunet, pe distribuţie majoritar ascendentă (Violine |, 11), dar 
şi divergentă (Viole, Violoncelli, Contrabassi) susţine acelaşi model din 
vocal, mult amplificat. 


Potrivit concepţiei modale exersate de Wilhelm Georg Berger, în 
acest punct ne aflăm în faţa unui exemplu de model axat pe temeiul 
divizibilitatii spaţiilor mari, prin desfăşurări sonore polimelodice, în 
cadrul unei polifonii controlate şi armonizate pe planul sonantei, 
ţinându-se cont de verticalitatea ce rezultă de aici. 

Practic, în cazul Violinelor I, vorbim despre trei spaţii intervalice 
create proporţional, sunetul maxim al fiecăruia reprezentând un 
element al scării modale iniţiale: 8 (Sol diez-Mi), 13 (Sol diez-La), 21 (Sol 
diez-Fa) — întregite la Viole si Contrabassi cu spaţiul 34 (Sol diez-Fa 
diez/Sol bemol), — toate elementele putând fi încadrate într-un Mod de 
Specia I, Grupa A, Tipul f cu complementarele lui. Având ca reper 
sunetele extreme, prin extensii intervalice succesive şi directionare 
ascendentă de tip „fleche” la fiecare nou grup de instrumente (extensii 
ce anticipă noile spaţii ce urmează a fi create), pare a se trece natural 
dintr-o Grupă (A) în altă Grupă (B), astfel: Violini I, 1-2: spaţiul 8 (Sol 
diez-Mi) este divizat 5+3, elementele sale putând fi interpretate ca 
provenind dintr-un Mod de Specia I, Grupa A, în aceeaşi măsură în care 
aceleaşi elemente pot reprezenta şi distribuţie de Grupa B; coloana 
armonică astfel constituită are două elemente; atât expunerea 
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orizontală cât şi cea verticală se construiesc asemenea unui model 
conţinând trei sunete ale distribuţiei iniţiale; Violini I, 3-5: într-un prim 
pas, înglobează elementele deja cunoscute de spaţiu 8 (Violini I, 1-2) 
într-un spaţiu lărgit: spaţiul 13 (Sol diez-La), care este divizat 8 (5+3)+5 
(Specia I, Grupa A, cu aceeaşi posibilă interpretare de Grupă B). 


Pasul imediat următor, acroşând un sunet nou (Re), anticipând 
următorul spaţiu ce se va crea la Violinele |, 6-7, stabilizează doar Grupa 
B, coloana acordică rezultată fiind constituită din trei elemente; atât 
expunerea orizontală cât şi cea verticală se construiesc pe aceleaşi trei 
sunete ale distribuţiei iniţiale, cărora le adaugă un al patrulea sunet din 
aceeaşi distribuţie şi un sunet complementar asociat: Violini |, 6-7 
prezintă o escaladare ascendentă prin evoluţie în patru paşi, astfel: 
spaţiul deja cunoscut 13, divizat 8 (5+3)+5 (Sol diez-La), stabilizând 
anticiparea ultimei extensii (Re, Violinele |, 3-5), încadrându-se într-un 
spaţiu nou: 21 format din 13+8 (5+3). Acest spaţiu, printr-o altă 
extensie, adaugă un ultim interval (cvarta, respectiv sunet 5). 

În acest fel, întregul propune divizarea cunoscută a spaţiului: 5, 
3,5 (Specia I, Grupa A), căruia îi adaugă alte elemente în succesiunea: 5, 
3, 5 (Grupa B); coloana armonică revine la formatul cu două elemente; 
atât expunerea orizontală cât şi cea verticală se construiesc pe aceleaşi 
patru sunete ale distribuţiei iniţiale, cărora le adaugă încă un sunet din 
aceeaşi distribuţie şi două sunete complementare asociate. 

Începând cu Violini I, 8-9, sunetul de pornire se schimbă, iar 
modelul afişează o aspectare reductivă simetric, în final întregul 
complex acordic rezultat (Violinele |, 1-14) menţinând prin pedalizare 
cele 14 puncte de atac sonor succesiv: câte două la Violinele |, pe terță 
mică (interval integrând sunetul 3), 1-2 sau pe cvartă (interval expresie a 
relaţiei 5) la grupajul 6-7, 8-9 şi 10-11 şi câte trei sunete, cu coloane 
armonice la grupajul 3-5 şi 12-14. 


Exemplele care urmează, privind finalul lucrării, marchează cu 
linii continue sunetele constitutive ale Modului de Specia |, Grupa A, 
Tipul f, Ordinea de distribuţie 2, 3,5 ,8, 13, 21, 34 al distribuţiei inițiale 
(Violinele I, II) şi al distribuţiei descendente (complementar 2) la Viole; 
liniile întrerupte indică sunetele inversării ascendente (complementar 3) 
iar sunetele nemarcate sunt cele ce se repetă: 
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acelas Tip de 
distrbutie 


Vni. I 


Tipul f, o. d. : 2, 3, 5, 8, 13, 21, 
cu distributiile complementare 


sunet prim 
(fundamental) 


Balanța sonantei devine astfel mult îmbogăţită; în acest fel, se 
poate vorbi despre mulțimi sonore cu n elemente constitutive care, la 
rândul lor, sunt părți ale mulțimii ce le cuprinde, construite în baza unui 
Mod de Sol diez/La bemol, Specia I, Grupa A, Tipul f, Ordinea de 
distribuție: 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, cu complementarele sale (2, 3, 4), căruia 
i se adaugă distribuții particularet ce se regăsesc într-un Mod de Grupa 
B, conform cu modelul de mai jos: 


Mod de Specia I, Grupa B, 
Tipul c, o. d. : 2, 3, 5, 8 ( Model) 4 


cu complementarele 2, 3, 4 ` 2 È 2 
= s k be bo 
: = z = 5 = = 
“je E) te e2” = 2 > 
a PR 2, 
ai 3 3 —3 
ge Ma 5 taksa 
8 — 8 8 8. 


1 Distribuţiile particulare sunt distributii parțiale ale unui Mod ce se prezintă ca 
unu sau mai multe sunete, extrase din ordinea generală a Tipului. 
38 


Revista MUZICA Nr. 5 / 2023 


Modelul propus de Violinele prime apare contratimpat si 
îmbogăţit la Coro di Donne, expunerea şi concentrarea elementelor 
modale respectând acelaşi tipar pe doar doi paşi în extensie divergentă 
între Soprane şi Mezzosoprane; în paralel, Violinele II, 1-2, prin extensie 
ating sunetul maxim, 34 al Modului; agregatul acordic parţial astfel 
obţinut conţine 19 sunete pe acelaşi principiu al cumulării născute din 
expuneri, căpătând profil de coloană sonoră: 


as 


distributie A 
divergnta [pp 


Vni. H 


6-7 


8-12 


Mod de Lab/Sol#, Specia I, Grupa A, 
Tipul f, o. d. : 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34 
cu distributiile complementare (2, 3, 4) 


PERA EAEE 


34 21 13 


te 2 ia a a cita y 23 3 8 13 2 Er 


sunet prim 
(fundamental) 


Mod de Specia I, Grupa B, (Model) 
Tipul c,o. d. : 2, 3, 5, 8, cu 4 


complementare (2, 3, 4) . be bo 
E = = == a >e = 


În distribuție divergentă față de punctul de referinţă (Sol diez/La 
bemol), Coardele grave (Viole, Violoncelli şi Contrabassi) evoluează prin 
cunoscutele deja procedee mai sus enumerate de extensie intervalică şi 
creare de puncte armonice transformate în coloane sonore iar prin 
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verticalizare în agregate acordice parţiale; se atinge astfel sunetul 
maxim grav, 34 al distribuţiei descendente (Specia |, Grupa A, Tipul f, 
Ordinea de distribuţie 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34): 


con sord 


con sord 
“BE 
Vle. 
con sord 
Hy 
“JB = 
con sord 
8-10 (HS 
ae 
` 
con sord 
= 
1 
2 
Vie. 3.5 
6-8 
Cb. 1.3 
gli altri 


sunet prim 
(fundamental) 


Momentul final, mai sus explicat prin exemplele ce prezentau 
partidele corale şi instrumentale primeşte această configuraţie sintetică 
în care se pot observa coloane armonice cu agregatul acordic astfel 
rezultat: 
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> Posibile concluzii 


Dupa cum s-a putut constata din succinta trecere in revista a 
doar catorva din exceptional de bogata gama de tehnici si procedee din 
oferta modala creata si exersata de Wilhelm Georg Berger, compozitorul 
s-a axat in aceasta cantata lirică pe cele ce i-au oferit temeiul de a face 
intima conjugare cu parcurgerea sensului filosofic al poeziei 
eminesciene. În acest fel, sonorul şi sonanta muzicală au servit sonorul si 
sonanta versului, prezent în articulațiile destinate cvasideclamatiei 
cântate la Coro di Donne în unison, câştigând prin forţa expunerii, sau în 
articulațiile meditative: bocca chiusa ori vocaliză, inclusiv în partitura 
Mezzosopranei soliste. 

Încadrarea unor largi segmente în Mod de anumită Specie — de 
regulă Specia | — sau Grupă — de regula Grupa A, cu raportare intervalica 
proporţională la acel sunet prim (fundamental) în a cărui bază a fost 
generat Modul (având, la rândul lui, cele trei aspecte: iniţial cu cele trei 
complementare ale sale: 2, 3, 4) a fost utilizată pentru a marca matca 
acelei stabilitati de la ale cărei coordonate se va derula explorarea 
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ulterioară a sonantei. Este şi explicaţia pentru care în primele măsuri 
din CANTUS sunt utilizate doar elemente modale ce se regăsesc tale 
quale în şirul primei scări modale propuse de compozitor; sensul vizat 
este „apartenenţa”, împământarea”, „înrădăcinarea”, soliditatea, baza, 
esenţa coagulată a energiilor ce vor deveni bază a explorării. 

Abia depăşind limita primelor 5 măsuri, prin extinderea 
cuprinderii, în jurul acestui nucleu se ataseaza şi primesc statut de 
confirmare alte elemente sonore, deduse din distribuții asociate, 
intercalate în intervalica spaţiilor mari sau preluate din aspectele 
complementare modale. Rolul acestor extensii, pe care le vom regăsi pe 
întreg parcursul tratării, nu este doar cel de propunere şi apoi de 
statuare de noi limite şi de întregire a sonantei, ci şi cel de acrosare în 
plan expresiv muzical a ideii filosofice de miraj al depărtării. Se tinteste 
un orizont în continuă lărgire; depărtarea de cunoscutul şi concretul 
modal devine replică sonoră a depărtării de concretul imediat, de 
părăsire a „malurilor” (care, la rândul lor sunt limitări, sunt puncte 
ultime în „cunoscut”), pentru mirajul elansării de gând spre 
necuprinderea pretutindenară, la a cărei continuă chemare poetul — si, 
în acest caz, compozitorul — aderă. 

Practic, Wilhellm Georg Berger, „extinde” chiar sensul poetic 
primar, cel de la care a pornit, „modulând” şi „remodelând” gândirea 
eminesciană ce tintea, parcă vorbele Eclesiastului pentru care totul era 
deşertăciune. Gestul bergerian, prin continua extensie a sonantei si 
captarea unor noi nuclee sonore ce ţin de Grupe, Tipuri sau Ordine de 
distribuţie diferite, face o interesantă turnură de gând, o „voltă”, sensul 
muzical asumat în cantata lirică Dintre sute de catarge părând că 
„citează” cunoscuta întrebare: de ce să alegi drumul drept, riscând să 
pierzi fascinanta experienţă a ,,ratacirii” ?!... 

Aşa se explică şi hegemonia lirismului enunțat în titlu şi ancorat 
în transparenţa pânzelor sonore, a limpidităţii „cristallino” instaurate de 
la bun început, a rarelor „vârfuri” de tensiune în sforzando, imediat 
stinse şi prelungite în isonul coloanelor armonice. 

Jocul ambiguităţilor modale, cu intervalică sau sunete comune 
dar cu sonante diferite în funcţie de propriile lor nuclee-reper cu forte 
gravitaționale diverse, joc exersat cu virtuozitate de Wilhelm Georg 
Berger, pare a fi perfectul corespondent al extinderii meditatiei lirice 
eminesciene în care fiecare nouă zare devine virtual punct de plecare în 
imensitatea în care rătăcirea căutătorului nu este decât o altă cale dea 
rezolva problema unirii a două puncte evitând banalul liniei drepte. 
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Wilhelm Georg Berger ne predă aici „lecţia” volutelor modale, a nevoii 
de explorare a ultimei posibilităţi şi a aflării acelor soluţii prin care orice 
limită, odată propusă, îşi cere propria lărgire, extensia prin paşi ce fie 
confirmă modelul ales, fie îi dau o nouă configuraţie, în universuri 
modale paralele. 

Lecţia șirului fibonaccian, în continuă lărgire şi el până la 
extensiuni ce nu pot fi cuprinse cu mintea, recitită prin prismă modală, 
îşi cere limite în audibil; dar acelaşi Wilhelm Georg Berger care a 
imaginat şi pus în operă teoretică un sistem în această bază, extinde 
propriile limitări şi ne invită să aflăm luxurianta plajă a noilor propuneri 
care, toate se revendică de la acelaşi tip de proporţionalitate, 
interpretat în cele mai variate contexte. 

Echilibarea balanței Mod-contextualizare oferă răspunsul căutat 
în aprecierea demersului componistic bergerian centrat pe ideatica 
uneia dintre cele mai cunoscute poezii semnate Mihai Eminescu: Dintre 
sute de catarge. 
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SUMMARY 


Carmen Stoianov 


Lyrical cantata From among hundreds of masts 
by Wilhelm Georg Berger 


Wilhelm Georg Berger (1929-1993) had a powerful word to say in 
Romanian musical creation and musicological thinking, a word that 
carries deep meanings. His encyclopedic spirit, of a veritable uomo 
universale, led him to generously spend his energy, talent and erudition 
as a performer - violinist, violist and conductor - composer, musicologist, 
initiator and creator of musical life, commentator on his own creation or 
that of his colleagues, mentor of young people, associate professor at 
the Academy of Music, now the National University of Music in 
Bucharest. The diversity and vastness of his work, which has been 
awarded numerous prizes - more than 100 works in the most diverse 
genres, less represented being those for stage and vocal/choral 
compositions - and his research in musicological synthesis - more than 
15 musicological titles and more than 5000 printed pages, including his 
work probing the capacity of the modal system to impose a new 
creative horizon, as expressed in "Modal Dimensions" (1979), are 
astonishing. In the light of the modes constructed following the 
Fibonaccian chain, known as "Bergerian", and of the derived harmonic 
aspects (according to a personal theory in the sphere of "chorales" in 
which, although modalism dominates, Bachian filiations can be 
recognised), the majority of his scores can and must be considered, 
among them the cantata under analysis here, composed on the verses 
of the great Romanian poet, Mihai Eminescu. 
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